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同調の技法：デヴィッド・ダンのサイト - スペシフィック・
パフォーマンス
金子　智太郎
はじめに
　1953 年生まれのアメリカの音楽家、サウンド・アーティストのデヴィッド・ダン（David Dunn）は 70 年代よ
り環境音の聴取と生態系の関係をめぐる作品を発表し、近年も国際的評価を受ける作家である。彼の活動はレイモ
ンド・マリー・シェーファー（Raymond Murray Schafer）が提唱した「音響生態学」とよく結びつけられるが、
彼の出発点はむしろジョン・ケージ（John Cage）らの実験音楽だった。彼は作曲を「作曲言語学」を提唱したケ
ネス・ガブロー（Kenneth Gaburo）に学び、創作楽器で知られるハリー・パーチ（Harry Partch）の助手を務め
た。また、彼が 1973 年から 1985 年に発表したサイト - スペシフィック・パフォーマンス（1）は、ランド・アート
からも影響を受けていた［Dunn 2008］。そして 90 年代以降、彼は自身の実践を「サウンド・アート」と称してい
る。つまり、彼はケージから影響を受けながら、それを乗り越えようとするポスト - ケージ的作家の一人であり、
実験音楽以降に音楽というカテゴリーに入らない音の芸術が生まれた展開を体現する作家でもある。
　ダンは 80 年代より多くの論考を発表しており、特にグレゴリー・ベイトソン（Gregory Bateson）の思想を参
照して自身の実践を語っている。先行研究には、環境音の録音を用いる彼の作品を主に考察した、デヴィッド・イ
ングラム（David Ingram）による学術論文がある［Ingram 2006］。ダン自身、90 年代よりパフォーマンスや電子
音楽から環境音の録音に活動を移し、録音された音が自分の好む媒体であることが次第にはっきりしてきたと述べ
ており［ダン 2011: 35-36］、環境音の聴取と録音を主題とする著作もある［Dunn 1999］。
　本論文の目的は、実験音楽からサウンド・アートに向かうポスト - ケージ的動向のなかに彼の実践を位置づける
ことである。そのために検討するのは、彼の初期のサイト - スペシフィック・パフォーマンスがケージや他のポス
ト - ケージ的作家の実践をいかに受け継ぎ、かついかにそれらから離れたのかという問題である。また、本論文は
ダンの初期のパフォーマンスにおける環境音の録音の役割についても考察したい。ダン自身は語っていないが、環
境音の録音はこのパフォーマンスの形成に重要な貢献をしたのではないか。そうであれば、ダンのパフォーマンス
における環境音の録音とケージによる環境音の録音を比較することで、60 年代以降のポスト - ケージ的動向におけ
るダンの位置づけが別の側面からも見えてくるだろう。本論文が環境音の録音に注目する理由は、彼が 90 年代よ
り意識的にこの実践に取り組んだからだけではない。録音は 60 年代以降、特に重要な文化的意義をもつ技術だか
らでもある。
　本論文は二つの節からなる。第一節は主にダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスとその説明にもとづ
いて、環境音に対する認識という観点から彼をポスト - ケージ的動向の展開のなかに位置づける。第二節はこのパ
フォーマンスにおける環境音の録音の役割を検討しながら、環境音の録音に対するダンとケージの認識を比較す
る。さらに、この比較をより一般的な文化的背景である、60 年代以降のポピュラー音楽における録音の意義と関
連づける。以上のような議論を通じて、実験音楽からサウンド・アートへと向かう展開にダンの初期の実践がいか
に位置づけられるのかを明らかにしたい。
論文
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第 1節　環境音をいかに聞くのか
　1950 年代のニュー・スクール・フォー・ソーシャル・リサーチでの講義や著書『サイレンス』（1961）の出版な
どを通じて、ケージの音楽理論は 60 年代以降、音楽家だけでなくさまざまな作家に影響を及ぼした。そして彼の
影響の下で、音楽というカテゴリーの外部で音の芸術を展開する作家もあらわれる。本節はこうしたポスト - ケー
ジ的作家が環境音に対するケージの認識をいかに受け継ぎ、いかに展開させたのかを考える。環境音――強いて定
義すれば、作家が完全に制御できない環境のなかで生じる自然現象や、そこにいる生物、人間、機械などが発する
非楽音――への関心は、ポスト - ケージ的作家に幅広く認められる。まず、ケージが音楽と環境音の関係をいかに
理解していたのかを説明し、次いで、ケージの影響を受けながら彼とは別の仕方で環境音を作品に取り入れた作家
を論じていく。こうした考察を通じてダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスにおける環境音に対する認
識を歴史的に位置づけることができるだろう。
1-1．作品を環境に開く
　シェーファーはルイジ・ルッソロ（Luigi Russolo）を参照し、「音楽と環境音の境界が曖昧になったことが、あ
らゆる 20 世紀の音楽の最も顕著な特徴であることが最終的に明らかになるかもしれない」［Schafer 1977: 111］と
語った。とはいえ、各作家の作品における音楽と環境音の関係には違いがある。ルッソロは未来派の理念にしたが
い騒音を選別し、環境音のオーケストラを組織しようとした。一方、ケージは意図されない環境音を音楽に取り入
れようとした。
 なぜなら、この新しい音楽においては音しか生じないからである。この音には記譜されるものとされないもの
がある。記譜されない音は書かれた音楽においては沈黙に見えるが、環境のなかにたまたま生じる音に対して
扉を開いている。［Cage 1961: 7-8］
彼が《4 分 33 秒 4’ 33"》（1952）においてこの認識を具体化したことはよく知られている。
　ケージがこうした認識に至った要因として、彼が 1940 年代半ばから芸術の役割をコミュニケーションとみなす
発想を捨て、アーナンダ・クーマラスワミー（Ananda Coomaraswamy）の思想にもとづいて、芸術の役割を「自
然の作動方式」の模倣と考えたことがまず挙げられる［Cage 2000: 239］。この認識にもとづいて、彼は確定され
た音の関係性を通じて理論や感情を聞き手に伝達しようとすることを放棄した［Cage 1961: 10］。さらに、ケージ
は 1940 年代末から 50 年代初頭にかけて東洋思想や無響室での経験、ロバート・ラウシェンバーグ（Robert 
Rauschenberg）《ホワイト・ペインティングス White Paintings》（1951）、アンリ・ベルクソン（Henri Bergson）
やラズロ・モホリ＝ナジ（László Moholy-Nagy）の思想などを吸収し、環境音に開かれた作品へと向かう［Joseph 
2003: 36-52］。彼が理解した自然の作動方式は、常に何かが目的も方向もなく連続的に生じていくというものだっ
た。そこで、彼はまず作曲から作曲家の意図を取り去り、予測のできない音を生みだす技法を探求していく。さら
に、作品をその環境に対して開くことで、こうした自然の作動方式を作品に取り入れようとしたのである。
1-2．聞き手と環境の相互作用
　ケージの影響を受けて環境音に関心を抱いた作家は、ルッソロのように環境音のオーケストラを組織するのでは
なく、それを予測できないものとして扱おうとした。ここでは、音楽というカテゴリーに対して異なる立場をとる
三人のポスト - ケージ的作家の、環境音に対する認識を比較する。シェーファーは音楽作品をモデルに、サウンド
スケープのデザインを試みた。サウンド・インスタレーションの開拓者であるマックス・ニューハウス（Max 
Neuhaus）は、音楽の定義の拡張を重視する［Neuhaus 2000］。ビル・フォンタナ（Bill Fontana）は「音楽的形
式」を取ることもある「音響彫刻」を制作した［Fontana 1987: 143］。ここで注目するのは彼らの相違点ではなく、
環境音に対する認識における共通点である。
　シェーファーは論考「環境の音楽」（1973）、著書『世界の調律』（1977）などにおいて、「世界のサウンドスケー
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プを私たちの周囲で果てしなく展開される巨大な音楽作品」とみなし、それを改善するための音響デザインを提唱
した［Schafer 1977: 205］。彼がこのデザインの基礎としたのが音響生態学、すなわち環境音が生物にあたえる影
響についての研究だった。彼が定義した音響生物学の対象には身体的影響だけでなく、社会・文化的影響も含まれ
ることが重要である。聴覚デザインにおいては人間の「音響的能力」を育む音や、伝統的な聴覚文化に関わる音が
重視され、健康被害をもたらす音、特に機械の騒音などが排除された。また、シェーファーは音楽作品をサウンド
スケープのモデルとみなし、1980 年頃より屋外の特定の場所と時間を舞台とする音楽劇を発表した［鳥越 1986: 
103-108］。
　マックス・ニューハウスによる《タイムズ・スクエア Times Square》（1977-1992, 2002-）は特定の環境に微弱な
音を配置することで、鑑賞者にその環境音全体への聴取を促すサウンド・インスタレーションである。彼がマン
ハッタンのタイムズ・スクエアにある地下鉄換気孔に埋めた電子音は、周囲を満たす騒音に隠れ、意識しなければ
聞き取れない。しかし、聞き手はその音を探し、音に集中することで、結果的に環境音全体に対する新鮮な経験を
得ることができる。ブランデン・ジョセフ（Branden Joseph）はこの作品とロバート・モリス（Robert Morris）
のミニマリズム彫刻における鑑賞者と彫刻の相互作用を比較している［Joseph 2009: 67］。
　音をありのままに聴くことを求めたケージにとって、特定の音だけを聞こうとすることは音をコミュニケーショ
ンに従属させることを意味した。それに対して、シェーファーやニューハウスは環境音が聞き手にいかに作用する
か、聞き手が環境音をいかに聞くかに注目した。このような発想はフォンタナの作品にも認められる。70 年代半
ばより、彼は特定の環境音をマイクロフォンで拾い、電話線などを通じて聞き手のいる会場に送ってスピーカーか
らリアルタイムで流す作品を制作し、これを「音響彫刻」と呼んだ。中川克志によれば、「環境音が発生する実際
のコンテクスト」と「環境音の潜在的な意味」は彼の音響彫刻にとって不可欠の要素である［中川 2010: 10-14］。
聞き手が環境音とその音源に関わるコンテクストの結びつきを通じて、環境音に意味を読みとるからこそ、フォン
タナは環境音を移動することでその意味を揺さぶり、環境音を聞き直す機会を聞き手にもたらすのである。
1-3．音を通じた環境との同調
　ポスト - ケージ的作家の一人であるダンは、ケージの音楽理論をいかに受け継ぎ、いかに乗り越えようとしたの
か。彼は、音楽を作曲家の自己表現とみなす認識を捨て、音や聴覚自体に関心を移したことが実験音楽の功績だっ
たと考える［Dunn 2008］。そして、彼はこうした転換を音の「脱文脈化」と呼び、これに続く実践として音の「再
文脈化」を提案した。
 ケージの作品や彼を追った大勢の作品の傾向は、音を脱文脈化することでした。美学的には正当化できる立場
だと思います。しかし、私が関心をもつのはシリアスな、双方向的なやり方で、音を再文脈化することです。
音がたんなる人間の音楽家のための素材ではないという証拠を示すために、環境に立ち返り、システムを作り
だすことです［Dunn, van Peer 1999: 64］。
彼は、作曲家と聞き手のコミュニケーションという文脈から引き離された音を、別の文脈と結びつけようとする。
この発想は先に言及したポスト - ケージ的作家と共通する。なぜなら、彼らはコミュニケーションから引き離され
た環境音を聞き手との相互作用という文脈に結びつけたからである。それに対して、ダンは再度コミュニケーショ
ンという文脈を取りあげる。ただし、作曲家と聞き手のではなく、環境と演奏家の双方向的なコミュニケーション
である。このことを彼のサイト - スペシフィック・パフォーマンスの代表作のなかに具体的に見ていこう。
　《ネクサス 1 Nexus 1》（1973）はダンが環境との双方向的なコミュニケーションに注目する契機となった作品で
ある。この作品は元々、グランド・キャニオンの地形が生む天然のエコーに反応する、図形楽譜を用いたトラン
ペット三重奏として作曲された。ところが、実際に演奏してみるとこの土地に住むカラスが音に反応し、演奏に応
じて声をあげた。その結果、作品はトランペットとカラスのアンサンブルのようになった。この予想しなかった結
果をダンは環境との双方向的なコミュニケーションと解釈し、以降のパフォーマンスではこの相互作用をさらに追
求していった。
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　《マネシツグミ Mimus Polyglottos》（1976）は他の鳥の声を模倣するマネシツグミとの音によるコミュニケーショ
ンを主題とする。このツグミは鳥の声だけでなく洗濯機や自動車などの音も模倣することが知られている。そこ
で、彼はまずこの鳥に別のマネシツグミの録音を聴かせ、いかなる音のパターンに反応するのかを研究した。次
に、その声の周波数領域や音と沈黙の比率にもとづいて電子音のテープを制作し、これをこの鳥に聞かせた。電子
音を使用した理由はその模倣能力に「挑戦」しようとしたからだった［Dunn 1997: 65］。電子音を聞いたマネシツ
グミは最初、熱狂的にピッチ、リズム、音色を模倣しようとした。そして時間が経つと、かなり柔軟に鳴声を返せ
るようになった。
　ダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスはこのような単一種とのコミュニケーションから始まり、《ス
カイドリフト Skydrift》（1976-78）や《同調 2 Entrainment 2》（1985）といった広大な地形を舞台に多数の演奏者が
参加するパフォーマンスへと展開した。後者の題名の「同調」には次の意味がある。
 エントレインメントという用語は、もがき合いが同期に到るまで互いに擦れ合うような、音、観念、種、精神
のプロセスを記述するために使われる。［中略］同調は自然における基本的な過程であり、共鳴のような広大
な現象群を指している。しかし、私が試みているのは、新しい段階のコミュニケーションに関する意識が生成
されうる事態を指すために、この語を意図的に使うことである。［Dunn 1986a: 16］
彼はこの同調としてのコミュニケーションを理論化するためにベイトソンを参照し、また「環境音楽」に代えて
「環境言語」という用語を提案してもいる。この「環境」という語について彼は「観察者がたんに関与の姿勢をと
るだけの『環境』の構築とは違う、私の音楽の双方向的な本質を表現している」［Dunn 1986b: 15］とも語った。
つまり、彼にとって環境とは演奏家と環境を構成するものの同調によって成立するものなのだ。
　ケージは作曲家が音の関係性を通じて聞き手とコミュニケーションをとるという発想を拒否し、この姿勢はポス
ト - ケージ的作家に受け継がれた。そして、先にあげた三人の作家は環境と聞き手の相互作用に注目し、環境音の
コンテクストや意味を重視した。一方、ダンは聞き手ではなく演奏家と環境を構成するものの相互作用を作品に導
入し、両者に再度コミュニケーションを見いだした。ケージが拒否した音楽におけるコミュニケーションと、ダン
の環境言語によるコミュニケーションの違いは、前者が確定された音の関係性を理解し合うことによって成立する
のに対して、後者がそうした共通の基盤のないところから交流が始まるところにある［Dunn 1999: 77］。ダンはこ
の手探りの対応を通じて生まれる関係を同調と呼んだ。
第 2節　環境音の録音を何に用いるのか
　本節は環境音の録音に対するケージとダンの認識を比較する。何度でも聞き直せる作品は自然の作動方式である
予測不可能性を欠くという理由から、ケージは録音された音楽を酷評した。「演奏に関して不確定な作品の演奏は、
必然的に唯一のものである。それは反復できない。［中略］そうした作品の録音には絵葉書以上の価値はない」
［Cage 1961: 39］。一方、ケージは作曲の手段としての磁気テープを高く評価し、「自然の作動方式に対する現代の
認識を芸術に変えるための技術的装備」と評した［Cage 1961: 9］。環境音の録音に対するダンの認識にもこれに
近い両義性がある。イングラムが指摘したとおり［Ingram 2006: 131］、彼は 90 年代以降にこの実践を活動の中心
にしたにも関わらず、録音が保存するのは幻想に過ぎないと語った［Dunn, van Peer 1999: 66］。
　では、環境音の録音に対する両者の両義性はいかに生じたのか、ケージから順に見ていこう。ダンについては、
彼のサイト - スペシフィック・パフォーマンスの形成過程を詳しく追うことで、手がかりが見えてくるだろう。最
後に、両者の認識を比較しながら、その違いと文化的背景の関連について考える。
2-1．録音による自然の作動方式の認識と模倣
　ケージがさまざまな思想を吸収し、環境音に開かれた作品という発想に向かった時期は、彼がテープ・レコー
ダーによる作業を始めた時期と重なっている（2）。ケージは 1949 年にピエール・シェフェール（Pierre Schaeffer）
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の下で初めて実際に磁気テープを使った作曲にふれ、1951 年にニューヨーク楽派の作家とともにテープ音楽を探
求する「プロジェクト：サウンド」を開始した［Kostelanetz 1996: 70-71］。そして 1952 年より、長期に渡る《ウィ
リアムズ・ミックス Williams Mix》（1952-53）のテープ・コラージュ作業に着手する。この作品は「都市の音」、
「田舎の音」、「電子音」など、音源の種類に応じて 6 つに分けられた音を記録したテープをチャンス・オペレー
ションにしたがって切り貼りして制作され、最終的に 4 分 15 秒のなかに最長 1 秒ほどの音が 2000 個以上も詰めこ
まれた。制作は休止期間を挟んで 9 ヶ月に及び、ケージは毎日 12 時間をテープの切り貼りに費やしたという。こ
の制作期間に彼は二つの有名な作品を発表した。ブラック・マウンテン・カレッジでの《シアター・ピース第一番 
Theatre Piece #1》（1952）と《4 分 33 秒》である。
　1957 年の講演で発表された論考「実験音楽」には、環境音に開かれた作品と磁気テープの関係に対するケージ
の認識が最もまとまって書かれている。この論考によると、磁気テープが「自然の作動方式に対する現代の認識を
芸術に変えるための技術的装備」であるのは、この装置が従来の音楽のように音を離散的に扱うのではなく、連続
体として扱うからである［Cage 1961: 9］。先に述べたとおり、ケージは自然の作動方式を常に何かが連続的に生
じるものとして理解していた。磁気テープがこうした自然の作動方式に対する認識を芸術に変えることができるの
は、従来の記譜法が離散的な音を個別に配置するのに対して、テープ・レコーダーはあらゆる音を連続的に捉え、
さらに録音後にはフィルターやミキシング、スプライシングを通じて音を切り離さずに変形できるからである。た
だし、ケージは磁気テープを使用するときもその制御を放棄して予測のできない音を生みだす必要があると考え
た。以上のような理由で、彼は録音された音楽を拒否しながら、作曲の手段として磁気テープを評価したのであ
る。
2-2．同調の原型としての録音
　ダンはサイト - スペシフィック作品において録音をいかに用いたのか。彼の作品の展開を追うと、《ネクサス》
から《マネシドリ》への過程において、環境音の録音が重要な役割を果たしたことがわかってくる。これらの間に
は、ともに 10 個のパートからなる文章で演奏者に演奏を指示する二つの作品が制作された。両作品における録音
の役割を見ていこう。
　《神託 Oracles》（1974-75）は「10 個の環境刺激コンポジション」という副題をもつ。最初のコンポジションは、
植物にコミュニケーション刺激としての音を聞かせて環境に生じる変化を観察するというものである。狼に音を聞
かせる、スピーカーを土に埋める、海に浸すといった、風変わりなコンポジションが続く。題名から伺えるよう
に、この作品は演奏者と環境を構成するものの相互作用を実際に作りだすより、儀式的、観念的コミュニケーショ
ンが目的なのだろう。他のコンポジションには《スカイドリフト》を思わせる、屋外で移動しながら展開される多
人数の演奏もある。そのなかで、コンポジション 5 では環境音の録音が用いられる。その指示は次のとおりであ
る。
 広大な屋外空間を選び、何らかの方法で境界を区切る。任意の数（2 人以上）の演奏者がこの区域の内側に場
所をとる。各演奏者は環境音を録音して内蔵モニター・スピーカーで再生できる携帯型録音装置を持つ。演奏
者はそれぞれ、初めに空間のいくつかの地点に場所をとり、10 秒から 20 秒間、環境を録音する。録音後、先
の録音と同じ時間をかけて、空間内の別の地点までゆっくり歩く。歩いている間にテープを巻き戻し、新しい
到達地に着いたら再生を始める。再生後、30 秒から 60 秒間待機し、そしてこの活動を繰り返す。演奏時間の
あいだこのプロセスを続ける。開かれた空間の中心に置かれた無指向性マイクロフォンで演奏すべてを録音す
る。
このコンポジションは環境音を録音し、移動してから再生するというシンプルな方法によって、演奏家と環境を構
成するものとの相互作用を作りだそうと試みる（3）。このコンポジション 5 だけは環境のなかで何に、または何の
音を発するのか規定されておらず、《神託》のなかでも例外的と言えよう。しかし、このコンポジションが作品全
体のなかでいかなる役割をもつのかはまだよく見えてこない。
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　《場所 Place》（1975）の構成は《神託》と似ているが、儀式的、観念的コミュニケーションではなく、演奏者と
環境を構成するものとの実際の相互作用を試みている。そして、その前半は《神託》のコンポジション 5 における
環境音の録音の利用を多様なかたちに展開していく。セクション 1 の指示は次のとおり。
 一本のマイクロフォンを使って環境を満たす音を録音する。マイクを保持したまま、空間の中心点からゆっく
り歩き、螺旋を描くように中心点から少しずつ外側に移動していく。中心点から可能なかぎり遠ざかれるまで
移動し続ける。録音された音をその環境のなかで再生する。
セクション 2 は環境のなかを歩き回りながら音を聞くという指示がある。次のセクション 3 は《神託》のコンポジ
ション 5 のような環境音のピンポン録音を行なう。
 環境音を長時間録音する。ひとつのスピーカーでこの録音を再生する。そのスピーカーを持って一本の無指向
性マイクロフォンの周囲をゆっくり歩く。マイクロフォンは環境のなかで再生される音を録音する。再生音を
録音したものの音量と、リアルタイムで生じる周囲の音を録音したものの音量が等しくなるよう、マイクロ
フォンから一定の距離を保つ。
続くセクション 4 は《神託》のコンポジション 5 によく似た、環境音を録音、歩いて移動、再生してまた移動を繰
り返すという指示がある。以降、環境音をリング・モジュレーターに通すセクション 5、サイン波とホワイト・ノ
イズを環境のなかで発するセクション 6 が続く。セクション 7 から 10 は声や楽器の音を環境音に合わせたり、環
境音を引きだすために用いたりする。こうした構成は、まず録音を利用した相互作用が出発点となり、次に電子音
や声、楽器の音を用いた相互作用に展開していくように見える。
　環境音の録音から始まる同様の展開は、《同調 1 Entrainments 1》（1984）と《同調 2》にも認められる。《同調 1》
はまず自然環境のなかで詩人が場所の印象を語る声を録音する。次にその録音を使って変調させたサイン波を同じ
環境のなかで流し、反応したアオカケスの声などの環境音とともに録音する。さらにそれを環境のなかで再生、録
音、再生を繰り返していく。一方、《同調 2》はいわば、《同調 1》の録音装置の数を増やし、またコンピュータに
よる録音と再生の制御を加えた作品と言えよう。つまりは、環境音を受けとり、環境に返すという操作を通じて、
環境音の録音はダンのサイト - スペシフィック作品の形成過程において演奏者と環境を構成するものの相互作用を
確立するための原型となったのである。彼が同調を探求しはじめたきっかけが録音だったわけではない。しかし、
同調という方法を練り上げていく過程において、録音が主要な役割を担ったことは明らかである。
2-3．環境音の録音の文化的背景
　ケージとダンはともに録音によって環境音を組織しようとはしなかった。ケージが磁気テープを自然の作動方式
を明らかにし、模倣する手段と考えたのに対して、ダンは環境を構成するものと相互作用するための手段として利
用した。つまり、ケージは録音を自然の位置におき、ダンは演奏者、または環境を構成するものの位置においたの
だ。この違いは両者の環境音に対する認識の違いをふまえて理解する必要がある。ケージは環境音を目的も方向も
なく展開する自然として理解した。それに対して、ダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスにおいて、環
境とは演奏者と環境を構成するものの相互作用から生じるものだった。録音が保存するのは幻想に過ぎないという
彼の言葉は、環境に対する彼の認識から理解する必要がある。
　それでは、環境音の録音に対するケージとダンの認識の違いはいかに生まれたのか。ポスト - ケージ的動向にお
ける録音の使用例をさらに見ていくことで、その手がかりを得ることもできるだろう。例えば、ダンによる環境音
のピンポン録音はアルヴィン・ルシエ（Alvin Lucier）の《私はある部屋に座っている I Am Sitting in a Room》
（1970）を思わせる。この作品もまた、室内で録音された声をその部屋のなかで再生、録音、再生という操作を繰
り返し、声が変化する過程を聞かせた。しかし、本論文はあえてより一般的な文化的背景として、60 年代以降の
ポピュラー音楽におけるマルチトラック・テープ・レコーダーの影響について考慮してみたい。この影響は 1950
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年代初頭に磁気テープにふれたケージと、70 年代半ばにカセット・レコーダーを利用したダンの実践を隔てるも
のでもある。
　テープ・レコーダーは 40 年代後半に高音質かつ長時間の録音を可能にする装置としてポピュラー音楽に導入さ
れた［Morton 2004: 148-151］。そして、マルチトラック・レコーダーの普及とともに、録音された音の操作、すな
わちポスト - プロダクションが一般化した。1958 年に 4 トラック・レコーダーが市販されると、60 年代前半にフィ
ル・スペクター（Phil Spector）の「ウォール・オブ・サウンド」、66 年にビーチ・ボーイズ（The Beach Boys）
『ペット・サウンズ』が登場する。67 年には 8 トラック・レコーダーが発売され、翌年にビートルズ（The 
Beatles）が『サージェント・ペパーズ・ロンリー・ハーツ・クラブ・バンド』（1968）を発表した。ポスト - プロ
ダクションはマルチトラック・レコーダー以前も行われていたが、その登場後にポピュラー音楽における標準的実
践になった。
　ポスト - プロダクションの普及は作曲家と演奏家の実践を変えただけでなく、プロデューサーとエンジニアの地
位を高め、さらにポピュラー音楽産業の構造や、聞き手の認識にも影響をもたらした。60 年代から 70 年代におけ
るブルース・ナウマン（Bruce Nauman）の作品を論じながら、ジャネット・クレイナック（Janet Kraynak）は
この時代にマルチトラック・レコーダーが生演奏と録音された演奏、つまり現実と人工物の「ヒエラルキーの反
転」をもたらしたと論じた［Kraynak 2014: 133］。なぜなら、ポスト - プロダクションによって録音された演奏は、
特権的な生演奏の模倣という役割から解放されたからである。クレイナックはジャック・アタリ（Jacques Attali）
の「反復的社会」をめぐる議論を参照する［Kraynak 2014: 134-135］。
 録音は当初、演奏の痕跡を保存する方法として作られたにも関わらず、演奏に代わって音楽の経済の原動力に
なった。［中略］レコードの罠にかかった音楽にとって、公演はレコードのシミュラクラムになる。普段から
アーティストの録音に親しんでいる聴衆は、その生の複製を聞きにやってくる。［Attali 1985: 85］
そして、クレイナックは、ナウマンや彼と交流のあったミニマル・ミュージックの作曲家たちの作品にはこうした
反転に関わる表現があると指摘した。
　先に見たとおり、ミキシングやスプライシングを積極的に用いたケージは、早くからテープ・レコーダーによる
ポスト - プロダクションに注目していた。しかしそれでも、彼にとって録音は自然の作動方式を模倣するものだっ
た。自然そのものである環境音の予測できない展開を作品に取り入れるために、彼は録音という手段を用いたので
ある。それに対して、ダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスは環境を構成するものとその録音の同調を
試みた。《ネクサス 1》や《マネシツグミ》において楽器や電子音響装置によって野鳥に働きかけたように、彼は
《神託》や《場所》において環境音の録音によって環境を構成するものに刺激をもたらそうとした。録音は自然を
模倣する手段ではなく、環境を構成するものと相互作用しながら環境を作りあげる手段であった。したがって、
ケージと比較すると、ダンの作品における環境音の録音の地位には相対的な向上が認められる。
　繰り返すが、マルチトラック・テープ・レコーダーを用いたポスト - プロダクションの標準化は、ケージが磁気
テープにふれた 1950 年頃と、ダンがサイト - スペシフィック・パフォーマンスを確立していく 70 年代を隔てるも
のである。そして、環境音の録音に対する両者の認識の違いは、ポスト - プロダクションがポピュラー音楽にもた
らした聞き手の認識の変化に沿っている。もちろん、ケージとダンの認識は単純なヒエラルキーに還元できるもの
ではなく、むしろヒエラルキーを排除しようとするものである。しかし、あくまで両者を比較するならば、ダンの
ポスト - ケージ的実践はポピュラー音楽の展開と同じ方向をたどっていたと言えよう。
結論
　本論文はダンのサイト - スペシフィック・パフォーマンスをポスト - ケージ的動向に位置づけようとした。作曲
家が完全に制御できない環境音を作品に導入するという発想をケージから受け継いだポスト - ケージ的作家の一部
は、環境音と聞き手の相互作用へと関心を向け、これを実践に取り入れようとした。それに対して、ダンが注目し
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たのは環境音と演奏家の相互作用だった。そして、彼がこの両者の相互作用を取り入れたサイト - スペシフィッ
ク・パフォーマンスを確立していくなかで、環境から音を受けとり、返す録音はこの相互作用の原型として機能し
ていた。環境音の録音に対するケージとダンの認識を比較すると、ダンの認識には 60 年代以降のポピュラー音楽
の展開との共通点がある。彼は録音を、環境を複製するものではなく、環境を作りあげていくものと捉えているか
らである。
　環境音の録音を取りあげることで、本論文はポスト - ケージ的動向とポピュラー音楽の関わりについてひとつの
事例を示すことができた。実験音楽がサウンド・アートに向かうなかで、その担い手がアカデミックな作曲家を越
えて拡大することを考察するには、このような議論をさらに積み重ねていく必要があるだろう。また、環境音の録
音は、サウンド・アートへの展開を考えるためにもうひとつ考慮すべき論点である、美術におけるポスト - ケージ
的動向とも関連がある。なぜなら 60 年代には例えば、ニューハウスと比較されたモリスが 1961 年に発表した《作
られたときの音がする箱 Box with the Sound of Its Own Making》や、クレイナックが論じたナウマンの《コンラッ
ド・フィッシャーのための 6 つのサウンド・プロブレム Six Sound Problems for Konrad Fischer》（1968）などにおい
て、ケージの影響を受けた美術家が環境音の録音を作品に取り入れたからである（4）。本論文はまだこうした文脈
を議論に含めることができなかった。これらは今後の課題としたい。
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註
1 サイト - スペシフィック・パフォーマンスという語は［ダン 2011: 35］より。他に「環境音作品」[Dunn 1996]、「環境パ
フォーマンス作品」［Dunn 1997: 64］などの呼称もある。
2 筆者は出版予定の論文「磁気テープから演劇へ：ジョン・ケージ《ウィリアムズ・ミックス》」（『ART TRACE PRESS』）
において、この点についてより詳しく考察している。
3 共演者のウォーレン・バート（Warren Burt）のサイトにも短い記録がある。http://www.warrenburt.com/my-history-
with-music-tech2/［2014 年 10 月確認］　バートは「私たちはカセット・レコーダーをシリアスな携帯型電子音楽機器に発展
させようとする過程の途中にあった」と記している。
4 筆者は「秘められた録音：ロバート・モリス《作られたときの音がする箱》」（『東京芸術大学美術学部紀要』第 52 号、2014
年、85-101 頁）において、ポスト - ケージ的動向としてのモリスの初期の実践について論じている。また、バートはダンか
ら学生時代に、ランド・アートの作家とともにナウマンを紹介されたという［Burt 1999］。
